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L’étude du geste a souvent été considérée 
comme secondaire par de nombreux courants histo-
riographiques. La littérature technique conservée 
jusqu’à nos jours a été étudiée sous divers angles, 
comme par exemple celui de l’histoire de la pensée, 
ou de l’histoire des sciences et des techniques ; tou-
tefois le geste qu’elle renferme, qu’il soit martial ou 
gracieux, a rarement constitué un objet d’étude à 
part entière. Nous proposons d’accorder dans cet 
article toute notre attention au geste, mais surtout 
de présenter la manière dont nous articulons re-
cherche et expérimentation, en illustrant notre mé-
thodologie par des exemples issus de nos objets 
d’étude respectifs1. 
Bien que les arts de guerre et de grâce puissent 
aujourd’hui paraître opposés, ils ont longtemps été 
étroitement liés2. Tant que la guerre reposait essen-
tiellement sur l’homme, et à moindre titre sur les 
armes ou les machines, les apprentissages qui y 
préparaient impliquaient un enchaînement causal 
identique à ceux des arts de grâce : en effet, d’abord 
le corps du combattant doit être entraîné (au même 
titre que celui du danseur) ; puis cet entraînement 
transforme tout à la fois sa corporalité et l’art au-
quel s’adapte cette dernière3.  
 
Approche de la corporalité : 
cadre théorique 
 
La représentation du geste, selon Guillemette 
Bolens4, est à approcher à l’aide d’outils bien spéci-
fiques qui permettent de distinguer différentes fa-
cultés des trois ordres suivants : l’ordre physique, 
perceptif, et sensitif. D’ordre physique, « la kiné-
tique renvoie aux mouvements matériels de 
n’importe quelle sorte de corps du point de vue des 
lois de la physique […] ». D’ordre perceptif, la kiné-
sie est « la perception chez autrui ou soi-même de 
mouvements en fonction de paramètres viuomo-
teurs, traduits en données telles que l’amplitude, 
l’extension ou la vitesse d’un geste […] ». Elle per-
met une analyse, que Guillemette Bolens applique 
aux textes littéraires, qui « consiste à observer les 
moyens exacts choisis dans l’œuvre pour communi-
quer en faisant référence au mouvement corporel et 
en générant des simulations perceptives chez le 
destinataire du texte ». Cette « simulation relève 
d’actes cognitifs dynamiques, correspondant à des 
intentions de produire du sens, plutôt qu’à des pro-
duits idéals cernés, isolables et figés. » D’ordre sen-
sitif, « la sensation kinesthésique est exclusivement 
propre à la personne qui la ressent ». Étant donné 
que nous développons une approche de nos sources 





par l’expérimentation, nous dégageons dans cet 
article la notion supplémentaire de « signification 
kinesthésique ». Cette dernière est intrinsèque au 
mouvement et dépendante de la sensation de ce 
dernier, a priori chez celui qui l’exécute. La signifi-
cation kinesthésique apparaît par l’activation d’un 
mouvement ressenti dans toute sa portée signifiante 
sans que cette activation ait nécessairement pour 
but de communiquer une signification ; ressentir 
cette signification peut être une fin en soi. Cela dit, 
à condition que cette signification soit saisie par 
l’agent du mouvement, elle peut potentiellement 
être communiquée soit par le partage de 
l’expérience du geste, soit par la simulation de ce 
dernier. Une expertise préalable dans la technique 
corporelle dont dépend le geste facilite tout à la fois 
ce partage et cette simulation, en particulier pour 
les gestes dont l’exécution nécessite un entraîne-
ment. Enfin, dès lors que la signification kinesthé-
sique est communiquée, elle peut faire l’objet d’une 
analyse kinésique. 
 
Approche de la corporalité : enjeux 
 
Le corps, en termes philosophiques, facilite la 
transcendance, mais dans le contexte de notre ar-
ticle, il est avant tout une mécanique qu’il s’agit de 
former au service d’une pratique gestuelle. Le con-
cept de corporalité quant à lui permet de valoriser le 
caractère du corps comme le tout de l'homme et 
comme informant la subjectivité et les comporte-
ments humains. Et en effet, ce n’est pas qu’en tant 
que squelettes soutenus par une masse musculaire 
que les aristocrates combattent ou dansent, mais en 
tant que totalités regroupant corps, âme, personna-
lité singulière et rôle social.  
Le corps du combattant a toujours été façonné. 
L’identification des manières et des moyens de cette 
« mise en forme » est un travail qui nécessite pour 
l’historien un questionnement spécifique, 
s’adaptant à un corpus de sources complexe à cons-
tituer et à interroger. L’avènement du Prozess der 
Civilisation5, qui examine le passage du chevalier 
médiéval au courtisan de la Renaissance, permet de 
reconstruire une identité corporelle, puisque, dès 
lors, le corps prend une place plus importante dans 
les écrits au même titre que dans les mentalités et 
les usages culturels. Toutefois, une autre méthode 
permet d’apporter des réponses : s’interroger sur la 
praxis, autrement dit sur les pratiques corporelles 
consignées, inscrites ou codifiées dans une littéra-
ture technique, en particulier, les gestes. Ainsi, il est 
possible d’entrevoir la corporalité du combattant à 
travers sa praxis spécifique, les gestes qui forment 
son corps et son « intelligence du corps »6 par la 
pratique routinière ou exceptionnelle. Le chercheur 
entrevoit ainsi la corporalité du combattant par le 
prisme des gestes, mis en perspective par une tex-
tualité qui cherche à régler sa place et son façon-
nage pour correspondre à un idéal. La limite est 
bien là : le corps du guerrier est sélectionné, mais ce 
n’est pas son corps qui en fait un combattant, mais 
bien son instrumentalisation. 
Au XVIIIe siècle, le corps n’existe pas en tant 
qu’instrument du danseur ; son usage repose sur 
l’idéal de naturel, et ne s’écarte théoriquement que 
peu d’un usage ordinaire —  bien que les qualités 
telles que souplesse, force des membres inférieurs, 
légèreté et grâce soient requises, à plus forte raison 
pour danser que pour d’autres activités. On attend 
cependant certaines spécificités corporelles du dan-
seur, qui ne sont pas toujours innées. Pour ce qui 
est de la posture par exemple, il faut qu’il se tienne 
droit et porte attention à son en-dehors (la position 
des pieds présentant un angle de quarante-cinq à 
soixante degrés). Par ailleurs, il faut qu’il possède 
une intelligence kinesthésique développée et com-
plexe : c’est par elle qu’il peut combiner dextérité et 
bienséance, deux qualités qui dans leurs extrêmes 
peuvent s’opposer. C’est aussi grâce à elle qu’il est 
capable de placer ses gestes sur la musique — impli-
citement, il est censé également s’accorder avec son 
ou ses partenaires. Cette intelligence particulière se 
cultive tout autant que la souplesse. Le danseur, 
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cependant, n’a pas seulement un corps. En effet, il 
est identifié à la personne ou au rôle qu’il incarne en 
tant qu’interprète ; il est donc une corporalité sin-
gulière et distinctive, culturellement et socialement. 
Par exemple, la tenue à laquelle nous faisions allu-
sion départage le danseur (gentilhomme ou rotu-
rier) d’autres personnes moins éduquées ; et tout à 
la fois elle se confond pour certains aspects avec 
celle de l’homme d’armes. Sachant que le modèle du 
combattant, comme celui du- gentilhomme dan-
seur, se construit d’après les représentations de la 
noblesse, cette « anatomie » commune de la droi-
ture et d’une souplesse débouchant sur la rapidité 
des mouvements des membres inférieurs n’est pas 
un hasard ; bien au contraire, cette communauté est 
représentative d’un idéal moral de l’homme dont le 
corps est symptomatique7. En somme, le corps té-
moigne de l’incarnation d’une certaine nature inté-
rieure.  
Le modèle de l’homme noble est fier et droit, 
gracieux et leste, fût-il à la cour ou au combat. Et le 
danseur ? Lorsqu’il n’est pas aristocrate et qu’il 
s’adonne à la « belle danse », il est probablement 
immanquablement professionnel ; alors, il peut 
remplacer sur la scène les nobles dont l’habileté 
n’est pas ou plus adaptée aux nouvelles exigences 
techniques de sa mise en scène ; il peut aussi incar-
ner, au théâtre, à l’opéra, au ballet, des héros qui 
eux-mêmes représentent symboliquement les 
nobles8. Bref, pour autant qu’il ne tienne le rôle ni 
d’un saltimbanque, ni d’un paysan, ni d’un Turc (la 
liste des « équivalences » pourrait s’allonger), alors 
ce danseur « noble » au sens de beau, d’élevé, ap-
partient au petit nombre des figures auxquelles, 
corporellement du moins, on peut s’identifier9. 
Durant l’Ancien Régime, tant l’investissement 
corporel idéal que la « conduite du corps » sont 
donc à la fois codifiés et partagés par plusieurs ni-
veaux de la société. Mais les corps et leurs investis-
sements, au sein d’une époque et d’une classe so-
ciale, sont bien sûr distinctifs en fonction des arts 
exercés.  
Aujourd’hui, les sources historiques relatives aux 
gestes évoquent donc des corporalités qui semblent 
bel et bien particulières, d’autant qu’elles sont diffé-
rentes de celle de la personne qui consulte les 
sources « depuis » le XXIe siècle. La distance tem-
porelle de plusieurs siècles peut d’ailleurs être une 
condition favorable pour la perception de spécifici-
tés kinésiques et kinétiques propres à une époque, 
un art, un auteur ; ou encore un exemple spécifique 
de combat en armes ou de chorégraphie. Et pour 
tenter, précisément, de comprendre ces corporalités 
dans leurs singularités, les chercheurs développent 
des questionnements qui s’adaptent au type de 
sources interrogées.  
 
Sources : points communs et particularités 
 
Les sources relatives au combat en armure du 
XVe siècle et à la belle danse ont des points com-
muns. Les textes qu’elles contiennent présentent 
des données techniques relatives au geste, et an-
noncent des projets auctoriaux qui ne paraissent 
pas toujours en accord avec leur contenu. Ainsi, 
elles invitent à une analyse double qui vise à com-
prendre le geste décrit d’une part, et le statut de 
cette description d’autre part. En plaçant la descrip-
tion dans le contexte d’un projet auctorial (les 
sources peuvent en effet relever de la transmission 
de savoirs, de la volonté de mise en mémoire, de la 
défense d’un art ou d’une technique, ou encore de la 
prise de parole d’un auteur dont la volonté peut être 
de corriger la pratique en cours), il est davantage 
évident de comprendre à quel type de geste on a 
affaire. Il peut s’agir de gestes pratiqués, normés, 
idéalisés, simplifiés... 
En outre, ces sources textuelles, tout au moins 
celles dont le caractère est didactique ou prescriptif, 
contiennent bien souvent des images, dont il faut 
cette fois identifier le type de complémentarité avec 
le texte : s’agit-il d’une illustration de la posture 
préalable au geste, du geste lui-même ; l’image doit-
elle suppléer aux ellipses du texte, ou l’illustre-t-
elle ?10 





On le voit : même pour des recherches de type 
fondamental, nos corpus inviteraient tous deux à 
une approche pluridisciplinaire. Cela dit, chacun de 
nos corpus a aussi sa singularité, et invite donc à 
d’autres approches. 
Les sources relatives au combat de la fin du XIVe 
au début du XVIe siècle forment un corpus hétéro-
clite dans le fond comme dans la forme. Il est cons-
titué de près de huitante manuscrits et d’une tren-
taine d’imprimés (1389-1570)11 traitant des gestes 
martiaux, divisés en trois catégories: le combat civil, 
le combat à cheval et le combat en armure à pied. 
Nous nous intéresserons ici à vingt-quatre manus-
crits qui concernent directement le dernier de ces 
arts. La majeure partie est composée de texte et 
d’images, de qualité et de quantité différentes. Tou-
tefois, ils ont tous un lien avec des formes 
d’affrontements normés (duels singuliers) pratiqués 
par des combattants en armure dans ce grand XVe 
siècle. Si les projets auctoriaux diffèrent (florilège 
technique, réduction en art, œuvre réalisée pour la 
postérité d’un maître, d’une cour ou d’un prince, 
etc.), le fond est relativement commun, inscrivant, 
codifiant ou décrivant les techniques personnelles 
de combat dans des situations agonales. Ces sources 
forment un sous-genre particulier de la littérature 
technique qu’il faut différencier des livres de tour-
nois, livres de maison, livres de guerre ou encore 
livres de croquis, même si parfois les sous-genres 
sont connexes.  
Les sources relatives à l’art de la danse du début 
du XVIIIe siècle comportent une variété de traités 
importants, qui pour la plupart sont imprimés12. 
Elles sont également constituées de partitions cho-
régraphiques qui certes n’encodent que les dépla-
cements des danseurs et certains de leurs mouve-
ments des membres inférieurs, reste qu’elles docu-
mentent de manière exceptionnelle les savoirs cor-
porels européens propres à la danse pour lesquels la 
transmission directe a été rompue. Ces partitions, 
découlant directement de la publication de La Cho-
régraphie, ou l’art de décrire la danse (Raoul Auger 
Feuillet, Paris, 1700) appartiennent aussi au champ 
de la musicologie tel qu’il est communément défini. 
En effet, il y apparaît, sur chaque page d’une danse 
notée, une portée musicale sur laquelle est inscrite 
une mélodie, support sonore à la chorégraphie. 
Cette mélodie renvoie à d’autres sources musicales 
dont la teneur peut contribuer à donner des infor-
mations sur le caractère d’une danse, sur son tem-
po, et donc sur le style de son exécution13. En résu-
mé, les partitions chorégraphiques invitent non 
seulement à leur expérimentation, mais aussi à 
l’expérimentation des pièces musicales auxquelles 
elles se réfèrent. 
Cependant, pour évaluer la compréhension des 
sources historiques relatives au combat du XVe et 
XVIe siècles ou à la danse du XVIIIe siècle, se pose 
de façon aigüe la question de la validité des hypo-
thèses que fera le chercheur à la consultation des 
sources, que cela regarde la corporalité ou les sa-
voirs gestuels.  
En ce qui concerne les gestes martiaux, sont-ils 
conçus pour tuer ou pour jouer ? Cette bipolarité 
(Schimpf und Ernst, ludique ou sérieuse14) néces-
site d’être réduite afin de pouvoir établir une grille 
de validation des hypothèses, principalement dé-
terminées par la finalité du geste. Évaluer un geste 
nécessite non seulement de comprendre son cadre 
d’application, mais aussi de reconstruire les critères 
contemporains de perception d’un geste « réussi ». 
Si la dimension esthétique entre également en 
compte, c’est surtout la dimension pragmatique qui 
est aisément mesurable (blessure, fracture, projec-
tion, etc.). Pour ce qui est des arts de grâce, les 
gestes n’émanent-ils pas avant tout d’un système 
esthétique, éminemment subjectif, dont les règles et 
l’application appartiennent si ce n’est au seul dan-
seur, du moins à l’ensemble des artistes qui contri-
buent à élaborer une pièce chorégraphique ? La 
recherche dite scientifique ne permet probablement 
pas de retrouver une esthétique qui n’est plus en 
vigueur, et donc de savoir quel geste est en soit « 
réussi » ou « raté ». Elle peut cependant dégager le 
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fonctionnement de ce système esthétique, et donner 
à sentir comment s’y organisent différents éléments 
pour l’élaboration d’un « discours ». La recherche 
pourrait aussi proposer quelques instruments pour 
départager ce qui relève d’une part des « faits cho-
régraphiques » et d’autre part de leur interpréta-
tion.  
Que cela soit pour trouver le geste « réussi » ou 
pour comprendre le fonctionnement d’un système 
esthétique en vertu duquel le geste le plus juste 
possible pourra être déterminé, il convient d’être 
inventif, à notre avis, pour ce qui est de la méthodo-
logie, et de renoncer à une approche trop stricte-
ment fondamentale. 
Les sources de nos corpus ont, à ce titre, d’autres 
points communs : elles ont le grand intérêt de ren-
seigner sur les aspects mécaniques de la réalisation 
des danses ou des combats. Elles ont néanmoins un 
double inconvénient : elles ne donnent pas toutes 
les clefs de la mécanique du mouvement et ne ren-
seignent pas explicitement sur le potentiel respecti-
vement pragmatique et expressif du mouvement. 
Autrement dit, si elles permettent un accès privilé-
gié à certains aspects kinétiques d’un art et d’une 
culture, elles suscitent néanmoins passablement de 
doute : pouvons-nous nous faire aujourd’hui une 
représentation quant à la manière fine de réaliser 
les mouvements décrits ? Pour y parvenir, il s’agit 
pour le chercheur de réussir à identifier, puis à re-
construire les éléments implicites ou les savoirs 
préalablement requis pour la lecture et la réalisa-
tion des gestes. Alors seulement il est possible 
d’évaluer les résultats. Cette démarche, de fait, 
amène plusieurs questions. Comment réalisait-on 
concrètement ces mouvements, et dans quelle cor-
poralité étaient-ils inclus ? Quel était leur « fonc-
tionnement » interne, et en conséquence, quel res-
senti déclenchait leur enchaînement chez le com-
battant ou le danseur ? La perception d’une sé-
quence permettait-elle de situer sa performance par 
rapport à l’idéal d’une « gestuelle » — organisée en 
vertu d’un résultat vis-à-vis du partenaire ou du 
public ? D’autres questionnements appartiennent 
plus exclusivement au champ de la recherche en 
danse ou au combat. Par exemple pour la danse : 
quel était l’effet des gestes dansés sur le plan de 
l’affect, et comment cet effet était-il d’une part cons-
truit par les danseurs, d’autre part identifié par les 
spectateurs ? Est-ce qu’il s’agissait alors de prendre 
telle posture ou d’exécuter tel mouvement pour 
communiquer un sens kinesthésique visé, ou était-
ce plutôt un assemblage (unique), un enchaînement 
(repris plusieurs fois), ou une séquence (convenue) 
sur lequel reposait ce sens ? Pour le combat : de 
quelle manière le geste était-il entraîné, puis per-
formé ? Y avait-il une différence ? Si oui, comment 
le geste était-il pratiqué et évalué dans chacun des 
cas ? 
À travers toutes ces questions, il appartient fina-
lement au chercheur de pouvoir définir quelles sont 
les questions particulières pour son objet de re-
cherche, et quels sont les questionnements plus 
larges qui permettent d’appréhender les gestes dans 
leur ensemble. Le point de départ de notre article 
est le constat suivant : la seule étude documentaire 
ne permet pas d’aborder certains points qui nous 




« The use of weaponry engages the physical 
body as much as (if not more than) the intellect, 
and it is therefore essential for us to investigate 
them through bodily experience15 », cette remarque 
essentielle concerne également les arts de grâce 
comme la danse. L’expérimentation est donc une 
des méthodes indispensables pour réduire ces ques-
tionnements, en complément aux méthodes plus 
habituelles. Elle doit aujourd’hui à notre sens être 
définie, en particulier pour tenter de la distinguer 
d’autres démarches qui sont menées en référence 
aux sources que nous consultons également, mais 
dans d’autres perspectives que celles de l’approche 
définie comme scientifique16. Au lieu de situer 
l’expérimentation gestuelle telle que nous la prati-
quons par rapport à des sous-disciplines établies 





(archéologie expérimentale, ethno-archéologie, 
tracéologie, etc.) qui répondent toutes à des besoins 
particuliers liés à l’objet d’étude et à la méthodolo-
gie propre à la discipline à laquelle elle se rattache, 
il est intéressant d’établir nos besoins spécifiques en 
rapport avec les particularités de notre objet 
d’étude.  
La définition de la démarche expérimentale, 
point d’aboutissement de la révolution scientifique 
entamée au XVIe siècle, remonte à la correspon-
dance de Michel Eugène Chevreul (1856)17. Cette 
« nouvelle » approche fait bien entendu l’objet de 
perfectionnement, d’appropriation et de débats 
encore aujourd’hui. Les enjeux principaux sont la 
problématisation (inductive ou déductive), la nature 
des tests et les moyens d’évaluation18. Dans la me-
sure où la méthode élaborée correspond aux critères 
scientifiques établis, l’expérimentation gestuelle est 
à distinguer d’autres démarches souvent associées 
ou encore confondues, comme la reconstitution, la 
recréation ou la restitution. Elle diffère dans les 
enjeux (validation d’une hypothèse établie à partir 
d’une démarche scientifique), dans les moyens 
(tests et expérimentations établis par des proto-
coles) et dans la visibilité (publication). Il s’agit 
donc d’identifier les problèmes qui font obstacle à la 
compréhension (sens et technique) à partir des 
sources. Une fois formalisés, ces problèmes issus de 
l’analyse des sources de manière inductive, font 
l’objet d’établissement de différentes hypothèses 
par le chercheur via la rédaction d’un protocole 
d’expérimentation qui vise à tester les différents 
postulats afin de corroborer ou de réfuter ces der-
niers. 
À ce titre, l’expérimentation gestuelle permet 
l’obtention de données et l’analyse de celles-ci à 
plusieurs niveaux. Nous en distinguons deux prin-
cipaux à la lumière de nos travaux. Le premier est la 
réduction des abstractions textuelles et iconogra-
phiques. En effet, l’approche pluridisciplinaire de 
nos objets d’études permet d’apporter des éléments 
de réponse à une partie des problèmes, mais les 
supports physiques ont leurs limites que 
l’expérimentation permet de combler. L’abstraction 
identifiée peut être résolue par l’expérimentation 
gestuelle qui réfutera ou validera les postulats éta-
blis à partir du corpus de sources étudiées. Le deu-
xième niveau concerne l’intelligence kinesthésique. 
Les supports physiques n’abordent pas les ques-
tions essentielles pour le chercheur qui s’intéresse à 
des problématiques liées à la (re)découverte d’un 
savoir sensorimoteur. La majeure partie de ces 
questionnements ne trouve pas de réponse dans nos 
sources puisque ce savoir est un prérequis du lec-
teur qui peut être explicité ou non. Ainsi, 
l’expérimentation permet dans une certaine mesure 
d’aborder le domaine du sensible d’une kinésie his-
toricisée. 
Philippe Guisgand, lorsqu’il élabore une lecture 
des œuvres d’Anne Theresa de Kaersmaker, af-
firme :  
«  […] ce livre s’adresse aux étudiants en danse et 
aux chercheurs de ce champ universitaire en 
développement. Dans le cadre d’étude en danse — 
et non pas sur (le dos de) la danse —, il est 
incontournable et inhérent à cette discipline de 
donner aux mots la densité des gestes qu’ils 
décrivent. La danse nous arrive par le corps et je 
fais l’hypothèse que sa pratique amplifie cette 
perception spécifique (de même que j’admets 
volontiers qu’un musicien entend plus de choses 
que moi qui ne le suis pas). Cet avantage s’avère 
un des principaux postulats théoriques de cette 
lecture des œuvres pressentant — à partir de la 
description et l’analyse de la danse au sein des 
pièces — l’existence d’interprétations inexplorées 
et pourtant centrales. En effet, en tant que 
danseur, je me fraye à travers le syncrétisme 
d’une œuvre chorégraphique, un chemin naturel 
qui passe d’abord par l’observation du 
mouvement : l’art de la danse me touche donc par 
où je le côtoie. Cette interprétation à partir de la 
description de la danse me rapproche de la 
phénoménologie de Merleau-Ponty et de la 
lecture qu’en fait Sondra Horton Fraleigh.19 »20 
Pour l’auteur, il est évident que son savoir senso-
rimoteur est adéquat pour la « lecture » ; il le dé-
montre d’ailleurs par l’écriture d’une représentation 
l’œuvre contemporaine d’Anne Theresa de Kaers-
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maker, à laquelle on peut par ailleurs avoir notre 
propre accès. Nous ne pouvons pas nous prévaloir 
d’une telle assurance ; le caractère historique de 
notre savoir sensorimoteur n’est pas entièrement 
démontrable. La pratique de nos arts, à toutes 
sortes d’égards, peut néanmoins être éclairante. 
Pour ce qui est de notre démarche, il ne s’agit 
pas, au premier contact avec les sources, de passer 
immédiatement à la pratique ; bien au contraire, il 
nous faut d’abord faire usage de notre simulation 
perceptive, quitte à repasser plusieurs fois par le 
texte, pour ne comprendre ne serait-ce que ce qui 
nous interpelle ou nous interroge. C’est à partir de 
cette simulation que nous pouvons conceptualiser 
intellectuellement la corporalité du danseur ou du 
combattant, une séquence de mouvements, ou un 
geste dans toute sa portée (causale, signifiante). Et 
pour cette lecture des sources primaires, nous ne 
pouvons pas uniquement nous référer à notre cor-
poralité contemporaine. Au contraire, nous devons 
la mettre à distance, et nous référer plutôt à notre 
corps entraîné à nos arts de guerre ou de grâce, des 
corps qui à défaut d’être corporalités au même titre 
que celles des combattants et danseurs historiques, 
peuvent être des « médias » pour nos expérimenta-
tions. Pour comprendre, précisément, à quelle mo-
ment l’expérimentation intervient et à quoi elle sert, 
le lecteur sera accompagné dans notre processus, 
que nous n’illustrons que très partiellement par 
deux exemples pratiques issus de nos travaux, l’un 
concernant le combat, l’autre la danse.  
Expérimentation du geste guerrier 
L’exemple présenté ici illustre le premier niveau 
d’investigation, à savoir les abstractions textuelles 
et/ou iconographiques. Nous nous intéresserons à 
quatre manuscrits appartenant au groupe Gladiato-
ria21, qui présente un certain nombre de ces abstrac-
tions. Ces livres de combat manuscrits regroupent 
le même traité avec des variantes. Ils traitent exclu-
sivement du combat en armure à pied en relation 
avec des affrontements normés tels que pratiqués 
au XVe siècle (duel judiciaire, tournois22). 
Nous nous intéresserons en particulier au ma-
nuscrit de Vienne23, proposant la version la plus 
complète. À l’intérieur de ce témoin, un concept 
spatial est mentionné plusieurs fois sans être intro-
duit ou commenté par l’auteur. Les termes « inté-
rieur » et « extérieur »24 apparaissent vingt et une 
fois dans les commentaires techniques, souvent 
pour désigner un espace cible pour l’attaque initiale. 
Il apparaît clairement que ces deux concepts sont 
opposés et influent de manière mécanique sur les 
pièces techniques décrites. L’abstraction textuelle 
n’étant pas réduite de façon pertinente par l’analyse 
iconographique et celle de son lien avec les com-
mentaires, l’abstraction persiste, comme le montre 
l’exemple suivant : 
Figure 1 : Anonyme, Gladiatoria, 1425-1450. 
Kunsthistorisches Museum, Wien, KK5013, f°13r. 
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« Lorsque tu l’estoques par en bas à l’intérieur de 
son épée au visage, alors saisis-toi de sa main 
gauche derrière le gantelet avec ta main gauche 
depuis ton épée et marche avec ton pied gauche à 
l’intérieur de son pied gauche. Fais levier avec ton 
épée sur son bras par-dessus lui. Lorsque tu l’as 
ainsi déséquilibré, alors laisse aller la main gauche 
de ton épée et saisis-rapidement par-delà la gorge et 
avec ta main gauche, attrape son épaule gauche à 
l’intérieur. Ainsi tu le projettes, comme tu le vois 
peint ci-dessus. » 25
En analysant l’ensemble des pièces, il apparaît 
que l’élément distinctif entre le concept d’intérieur 
et d’extérieur est l’épée tenue par l’adversaire. Il 
faut mentionner que cette saisie est spécifique au 
combat en armure au XVe siècle, il s’agit de la « de-
mi-épée » ou « épée raccourcie »26 qui consiste à 
saisir avec la main forte la poignée de l’épée et avec 
la main faible, le centre de lame, permettant ainsi 
une meilleure maniabilité, une efficacité renforcée 
de l’estoc et la possibilité d’utiliser la longueur de 
l’arme comme un levier de force, ainsi que les par-
ties inférieures comme crochets ou éléments de 
percussion. Si l’on considère que l’élément distinctif 
est donc la pointe de l’épée adverse qui nous fait 
face, les deux postulats suivants doivent être expé-
rimentés : l’intérieur est à droite de la pointe ou 
l’intérieur est à gauche de la pointe27. 
Il est intéressant de noter ici que la démarche de 
l’expérimentateur doit absolument faire abstraction 
de tout savoir relatif à des pratiques formant un 
fond référentiel d’expériences identifiables, afin de 
ne pas induire d’éléments perturbateurs dans 
l’analyse. Par exemple, la pratique antérieure de 
sports ou d’arts modernes comme l’escrime induira 
en erreur l’expérimentateur, puisque ce concept est 
défini dans les pratiques sportives et ce depuis le 
XVIIe siècle. L’intérieur est compris comme 
« l’intérieur des armes », à savoir la partie du corps 
qui est le moins bien couverte par l’arme tenue à 
une main. Ceci ne correspond en rien à notre pro-
blème puisque d’abord, la tenue de l’arme diffère, 
mais surtout puisque ce type de pratiques normées 
de duel désarmé (sans armure) ne correspond abso-
lument pas à l’objet de nos investigations. 
Les deux postulats font donc l’objet 
d’expérimentations, consignées par protocoles 
écrits rédigés afin de compiler les différentes don-
nées, à partir de plusieurs pièces techniques sélec-
tionnées28. Chacune des expérimentations se dé-
roule selon quatre niveaux d’exécution, établis de 
manière à réduire les problématiques liées à 
l’équipement, la sécurité et le savoir sensorimoteur 
des expérimentateurs29. 
Les données brutes de l’expérimentation sont 
analysées selon plusieurs critères de validation. 
Ceux-ci dépendent de la problématisation, mais de 
manière générale, les critères suivants sont 
examinés : 
- Correspondance : Les séquences gestuelles
expérimentées identifiables correspondent aux 
informations textuelles et iconographiques brutes 
de la source (données initiales) ; 
- Finalité : S’il est possible d’identifier la finalité
de la technique à partir des données initiales brutes 
(blessure létale ou incapacitante, projection, clé de 
soumission, désarmement, etc.), les résultats 
obtenus par l’expérimentation correspondent à 
cette finalité ; 
- Système : Les techniques s’inscrivent la plupart
du temps dans un système plus vaste dont il est 
possible de tirer des principes. Ces principes sont 
soit explicites, soit implicites. Dans le second cas, ils 




- Kinésie : De manière empirique, les séquences
gestuelles ne doivent pas faire l’objet 
« d’incohérences biomécaniques ». Si les données 
initiales qui font l’objet d’une abstraction amènent 
les expérimentateurs à exécuter des mouvements 
« contre nature », ou provoquant des gênes 
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L’objectif à terme est de corroborer ou de réfuter 
les postulats qui font alors l’objet d’une comparai-
son formelle. Il est possible que l’analyse ne per-
mette pas de manière probante de sélectionner un 
seul postulat en écartant les autres, mais que plu-
sieurs soient plausibles. Cela dépend de la pro-
blématisation à l’origine de l’expérimentation en 
question. Toutefois, pour l’exemple mentionné, 
un des postulats est clairement plausible, tandis 
que l’autre pose des problèmes ou conduit à des 
incohérences. En l’occurrence, la phase 
d’expérimentation gestuelle permet de valider le 
postulat qui place l’intérieur à droite de la pointe 
de l’épée adverse. 
Expérimentation du geste de danse 
Nous tirerons notre exemple de geste dansé du 
traité intitulé Methode pour apprendre de soi-
mesme la choregraphie, ou l’art de decrire Et 
déchiffrer les Danses par caractères, Figures & 
Signes démonstratifs publié par Dupré en 1757. 
Dans ce traité, il y a une partie explicative, puis 
des danses transcrites, dont L’entrée de l’Amiral 
de France (1756) que s’attribue l’auteur, et enfin 
un addenda, où cette danse apparaît cette fois 
sous forme de partition chorégraphique, en nota-
tion Beauchamp-Feuillet32.  
Comme l’a montré Francine Lancelot, L’entrée 
de l’Amirale de France n’est pas en réalité une 
invention complète de Dupré, mais une version 
secondaire de L’entrée de Matelot attribuée à 
Feuillet, dont il existe une partition chorégra-
phique manuscrite probablement réalisée vers 
172033. 
Pour la présentation de ma démarche, je ne 
m’arrêterai que sur un micro exemple tiré à la fois 
de la transcription de danse et de la partition qui 
lui correspond. Cet exemple est un pas de la 
danse ; je l’ai choisi parce qu’il illustre un pro-
blème spécifique à la lecture analytique des 
sources pérennes de la danse. 
Le pas en question se situe à la deuxième page 
de la partition, et à la vingt-et-unième mesure de la 
danse (Figure 2).  
Figure 2 : Première page du mss « L’Entrée de l’Amiral de France 
(1756) », dans Dupré 1757. 
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Nous le décryptons : le danseur, au départ du 
pas, se trouve en troisième position34 le poids du 
corps réparti sur les deux pieds. Ses talons se tou-
chent, et sont alignés l’un devant l’autre, pointes des 
pieds à quarante-cinq degrés.  
Figure 3 : Troisième position en notation Beauchamps-Feuillet, 
avec légendes. 
Le danseur garde cette position tout au long du 
pas, pour ce qui est des pieds. Le pas s’exécute face 
au public35, et engendre un déplacement vers la 
droite.  
Toujours selon la notation, le pas se fait des deux 
pieds à la fois. On le déduit grâce à la liaison des 
deux têtes noires du pas36 (1)37. En observant le 
signe du plié (3) suivi de celui du sauté (3) sur les 
lignes incurvées qui marquent le déplacement du 
poids du corps (2), on comprend qu’il s’agit d’un 
saut fait des deux pieds.  
En déchiffrant tous les éléments et en considé-
rant leurs relations, on peut conclure donc que la 
21ème mesure de L’entrée de l’Amiral correspond à 
deux drôles de petits bons qui se font de côté vers la 
droite, qui débutent et s’achèvent par un plié des 
genoux. Ces bons se font en conservant la troisième 
position, pied droit derrière.  
L’expérimentation de ce pas nous apprend deux 
choses : premièrement, la fin des sauts en plié im-
plique une lourdeur dans l’exécution qui n’est pas 
conforme au style de la belle danse ; deuxièmement, 
la manière dont les pieds sont croisés pour le pre-
mier pas est pour ainsi dire anti-anatomique avec le 
déplacement du danseur vers sa droite. Pour pou-
voir se déplacer assez tout en gardant son équilibre, 
précisément suite à l’expérimentation, nous propo-
sons de placer son appui sur la jambe de derrière — 
ce qui n’est pas habituel. Le plié sur l’atterrissage et 
le poids du corps sur le pied de derrière sont deux 
Figure 3 : Troisième position en notation Beauchamps-
Feuillet, avec légendes : 1: talon du pied droit; 2: talon 
du pied gauche; 3: pointe du pied droit; 4: pointe du 
pied gauche. 
Figure 4 : Extrait de la deuxième page du mss « L’entrée de 
l’Amiral de France (1756) ». 
Figure 5 : Mesure chorégraphique 21 de « L’entrée de 
l’Amiral de France » avec légendes : 1: liaison des deux 
talons tels qu’ils sont représentés pour le départ du pas; 
2: trait incurvé représentant le déplacement du poids du 
corps; 3: trait oblique représentant le déplacement du 
poids du corps; 3: trait oblique représentant le mouve-
ment du plié; 4: deux traits perpendiculaire au trait 
incurvé, et parallèles entre eux, représentant le mouve-
ment du saut. 
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particularités respectivement représentées et dé-
duite de la notation.  
Deux choses en revanche restent obscures mal-
gré la précision de cette notation. Premièrement — 
c’est là la plus simple des questions à résoudre — , 
la position des pieds à l’arrivée du pas n’est pas 
nette ; elle ne correspond à aucune des codifica-
tions connues des positions des pieds sur lesquelles 
repose tout le vocabulaire de la « belle danse ». Or, 
ce pas paraît être en fait l’équivalent d’un syntagme 
qui comporte deux sauts. Sans être notés de ma-
nière identique, les deux sauts paraissent donc 
devoir être exécutés de la même façon. Cette hypo-
thèse qui émane de l’incorporation de ce pas, mais 
aussi de l’habitude acquise par la lecture de la no-
tation Beauchamps-Feuillet, se confirme ensuite 
dans la partition même, où un pas exécuté dans la 
direction opposée apparaît lors du « renverse-
ment » de la phrase chorégraphique. 
Cette version inversée du pas est sans ambiguïté 
quant à la position des pieds. Nous pouvons donc 
attribuer au notateur une imprécision graphique du 
pas, sans valeur expressive. 
Deuxièmement, on peut se demander si ce pas, 
tel qu’il est déchiffré, a une signification kinesthé-
sique dans le contexte du style de la belle danse, et 
si oui, laquelle. Cette question se pose à cause de 
l’effet de contraste que fait le pas dans la phrase 
chorégraphique où il apparaît. Pour y répondre, 
nous avons consulté des sources connexes.  
Un extrait de La chorégraphie montre que le 
double bond de la mesure 21 n’est pas conve-
nu parce qu’il n’est pas répertorié dans les tables 
des pas établies par Feuillet.  
Cette triple distinction entre le pas répertorié et 
le double bond de la mesure 21 atteste que ce der-
nier n’est pas représentatif du style de la belle 
danse. Il pourrait soit appartenir aux danses pay-
sannes ou populaires — et ainsi soit illustrer un 
caractère marin de l’Entrée de l’Amiral de France — 
soit être emprunté à ce vocabulaire à des fins paro-
diques. 
L’existence exceptionnelle d’une description (ou 
transcription) de cette danse a laissé momentané-
ment l’espoir de résoudre cette deuxième question ; 
mais cette description apporte un nouveau pro-
blème, pour autant qu’on soit adepte de la « théorie 
du doute »38. Car ce texte propose un autre déco-
dage de la notation : pour cette mesure chorégra-
phique, il est question de « chassés ». Or un chassé, 
en notation Beauchamp-Feuillet se note de cette 
manière :  
Figure 6 : Extrait de la deuxième page du mss « L’entrée 
de l’Amiral de France (1756) ». 
Figure 7 : Extrait de Feuillet 1700, p. 31. 
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L’expérimentation de cet autre pas met claire-
ment en évidence deux choses.  
La première est relative à la technique du pas et 
à son effet. Le chassé tel qu’il est défini à cette 
époque est très léger. Il se fait de cette manière : on 
part à la seconde position39, le poids en appui sur 
une seule jambe, puis on les plie sur la levée. Sur le 
premier temps, on se retrouver en l’air. Le chassé se 
répète toujours deux fois, ce qui permet au danseur 
de rebondir d’un pas à l’autre et de profiter de son 
élan. 
La deuxième est relative à la syntaxe de la phrase 
chorégraphique dans laquelle le chassé est censé 
apparaître. En fait, il existe des contraintes méca-
niques qui théoriquement posent problème pour 
l’insertion du chassé dans la séquence de mouve-
ment. Car avant le début des sauts, selon la parti-
tion chorégraphique et selon la déduction que l’on 
peut tirer de la transcription de la danse, on est en 
troisième position. Or, on devrait être en seconde 
position si l’on voulait effectivement faire des chas-
sés. Cette deuxième observation exclut tout à fait 
que Dupré se soit livré à une simple transcription de 
la codification en notation Beauchamps-Feuillet, et 
qu’il se soit simplement trompé de nom. Il propose 
véritablement une autre solution, c’est-à-dire qu’il 
modifie la chorégraphie originale dont témoigne 
l’addenda. 
Dupré, à mon avis, en remplaçant dans sa trans-
cription un pas lourd d’exécution (le saut latéral) 
par un pas beaucoup plus gracieux (le chassé), 
poursuit l’anoblissement de la danse originale inti-
tulée  L’entrée de Matelot, «améliorée» et rebapti-
sée Entrée de l’Amiral de France. Aussi, nous 
sommes face à un cas où il ne peut pas être question 
seulement d’authenticité —  la source que j’analyse 
elle-même ne l’est pas — mais seulement de cohé-
rence interprétative, ce qui nous invite à faire valoir 
les deux possibilités de réalisation de la transcrip-
tion et de la chorégraphie, sans les hiérarchiser. 
L’expérimentation, dans la démarche analytique 
de ce pas, est décisive40. D’abord, elle permet 
d’identifier un problème, une question. Ensuite, des 
particularismes kinétiques sont révélés, qui sont 
porteurs d’information quant au style. Sur la base 
de ces informations, en complément avec d’autres 
sources, il est possible d’élaborer et d’étayer deux 
hypothèses interprétatives de la phrase chorégra-
phique, puis éventuellement de la pièce en général. 
Enfin, elle permet, après un contact avec des 
sources annexes, si ce n’est de départager parmi les 
hypothèses laquelle est pertinente et laquelle ne 
l’est pas, du moins de comprendre à quel point les 
implications de la modification d’un seul pas dans 
une phrase chorégraphique sont significatives. 
Limites de l’expérimentation 
D’un point de vue méthodologique, nos ap-
proches correspondent au schéma suivant : 
Figure 8 : Extrait de Feuillet 1700, p. 80. 
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Bien entendu, si l’on ne se fondait que sur 
l’expérimentation, cette méthode aurait beaucoup 
moins de potentiel que ce qu’elle a lorsqu’elle est 
inclue dans une démarche complexe composant des 
méthodes d’investigation et d’analyse convention-
nelles pour la recherche fondamentale en sciences 
humaines. Elle s’inscrit donc nécessairement dans 
une démarche pluridisciplinaire et doit faire l’objet 
d’une attention particulière du point de vue métho-
dologique. Il est primordial dès le départ, mais éga-
lement dans l’établissement des protocoles, ainsi 
que dans l’évaluation des résultats, de formaliser et 
de prendre en compte les limites de ce type de mé-
thode. Il appartient à chaque expérimentateur de 
les définir et il serait difficile ici d’en dresser la liste 
exhaustive, néanmoins certaines limites communes 
se polarisent autour de : 
- La corporalité : le corps de l’expérimentateur
diffère de celui qui a fait référence pour l’objet 
d’investigation. Une des manières de contourner ce 
problème est la conduite des tests expérimentaux 
sur un large panel d’expérimentateurs et/ou de 
préparer le corps des expérimentateurs d’après 
l’étude de sources renseignant sur des aspects 
physiologiques (capacités spécifiques recherchées, 
régime, etc.) ; 
-Le savoir sensorimoteur : ce point est articulé
au premier, mais est lié spécifiquement aux types 
d’expériences, à la formation, ainsi qu’au profil du 
sujet investigué par rapport au type de geste codifié. 
Figure 9 : Schéma du processus interdisciplinaire incluant l’expérimentation.
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Il est très difficile de pouvoir restreindre cette 
limite, puisque rares sont les textes techniques qui 
permettent d’identifier spécifiquement des 
individualités qui auraient laissé suffisamment de 
traces écrites pour permettre au chercheur de tester 
non seulement des gestes parfaits, mais aussi les 
exercices routiniers qui y préparent, ainsi que les 
éléments de son savoir sensorimoteur ; 
- L’équipement : Le geste étudié est contraint ou
au contraire rendu plus effectif par les vêtements 
portés et l’équipement spécifique41. La 
reconstruction de ces éléments est un point 
sensible. Les sources techniques ne mentionnent 
pas nécessairement en détail le type d’équipement 
nécessaire. Le processus de reconstruction de ces 
éléments, basé sur des études pluridisciplinaire 
également, comporte des compromis42 sur 
l’historicité de l’équipement. Il est essentiel de 
pouvoir mesurer l’influence kinétique de ces 
compromis sur les gestes expérimentés et les 
inclure dans l’évaluation ; 
- L’évaluation contemporaine du geste : comme
évoqué plus haut, il est essentiel de pouvoir établir 
une grille d’évaluation sur la base du peu 
d’informations disponibles, complétée par des 
hypothèses pour pouvoir approcher des critères 
contemporain d’évaluation du geste. Ce point est 
sensible puisqu’il fait appel à des notions 
subjectives.  
Conclusion 
Pour autant que ces limites soient identifiées, 
réduites dans la mesure du possible, prises en 
compte dans les différentes étapes de la méthode, 
mais surtout qu’elles ne représentent pas plus de 
zone d’ombres que les résultats n’apportent de lu-
mière dans la problématique de l’approche pluridis-
ciplinaire, l’utilisation de l’expérimentation est jus-
tifiée. D’ailleurs, telle que définie dans cet article, 
elle présente toutes les caractéristiques d’une dé-
marche scientifique. Elle est issue d’un problème 
induit ou déduit par des données initiales (dépouil-
lement des sources). Elle fait l’objet de 
l’établissement d’un protocole de tests. Ses résultats 
sont analysables et reproductibles. 
Sans pouvoir prétendre qu’aucune autre manière 
d’aborder nos problèmes ne permettrait de parvenir 
à des résultats équivalents, nous sommes convain-
cus que la méthode expérimentale est très produc-
tive pour la lecture de sources directement en lien 
avec la réduction en art, mais également pour toutes 
autres sources qui convoquent la corporalité du 
lecteur, que cela soit explicitement ou non. Cette 
« production » n’est pas à penser comme un moyen 
de revenir au passé, de pouvoir le comprendre ou 
encore le restituer — ce qui est au moins en partie 
de l’ordre du leurre — , mais de développer une 
« attention » (pour reprendre le terme d’André 
Robinet) dont on ne peut anticiper toutes les impli-
cations, mais qui est très prometteuse pour la re-
cherche en général43. 
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